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Este trabalho aborda as linguagens verbal e não verbal, considerando a relação entre literatura e cinema como uma forma de intercalação por imbricamento intertextual. Há diversos enfoques para analisar-se essa relação. Aqui, caberá apenas a interpretação da narrativa de um pequeno excerto do romance O Crime do Padre Amaro, de Eça de Queirós, e a relação deste com uma cena do filme homônimo, de Vicente Leñero, sob a luz das semióticas greimasiana e daviliana. Faremos uma leitura nos níveis discursivo, narrativo e profundo do texto extraído do romance, e uma leitura narrativa e discursiva das cenas do filme. A riqueza da história tratada no romance e do filme mereceria uma análise detalhada de todos os aspectos semióticos. Limitar-nos-emos, no entanto, em levantar alguns aspectos discursivos e sêmio-narrativos do fragmento escolhido.
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PRELIMINARES

O corpus: fragmento de um texto do romance O Crime do Padre Amaro, de Eça de Queirós, e uma cena análoga adaptada para o cinema, de Vicente Leñero.

A escolha do fragmento do romance O Crime do Padre Amaro, de Eça de Queirós (2004: 237-240), foi devido à semelhança existente entre a linguagem romanceada e a transposição para a obra fílmica, transcodificando-a.

A análise da narrativa fundamentou-se, ordenadamente, nas seqüências a seguir: 

Capítulo XVI

(...)

Sequência 1

Encontravam-se todas as semanas, ora uma ora duas vezes, de modo que as suas visitas caridosas à paralítica perfizessem ao fim do mês o número simbólico de sete, que devia corresponder, na idéia das devotas, às Sete Lições de Maria. Na véspera o padre Amaro tinha prevenido o tio Esguelhas, que deixava a porta da rua apenas cerrada, depois de ter varrido toda a casa e preparado o quarto para a prática do senhor pároco. Amélia nesses dias erguia-se cedo; tinha sempre alguma saia branca a engomar, algum laçarote a compor; a mãe estranhava-lhe aqueles arrebiques, o desperdício de água-de-colônia de que ela se inundava; mas Amélia explicava que “era para inspirar à Totó idéias de asseio e de frescura”. E depois de vestida sentava-se, esperando as onze horas, muito séria, respondendo distraidamente às conversas da mãe, com uma cor nas faces, os olhos cravados nos ponteiros do relógio: enfim a velha matraca gemia cavamente as onze horas, e ela, depois de uma olhadela ao espelho, saía, dando uma beijoca à mãe.

Ia sempre receosa, numa inquietação de ser espreitada. Todas as manhãs pedia a Nossa Senhora da Boa Viagem que a livrasse de maus encontros; e se via um pobre dava-lhe invariavelmente esmola, para lisonjear os gostos de Nosso Senhor, amigo dos mendigos e vagabundos. O que a assustava era o Largo da Sé, sobre o qual a Amparo da botica, costurando por trás da janela, exercia uma vigilância incessante. Fazia-se então pequenina no seu mantelete, e abaixando o guarda-sol sobre o rosto, entrava enfim na Sé, sempre com o pé direito. 

Mas a mudez da igreja, deserta e adormecida numa luz fosca, amedrontava-a; parecia-lhe sentir, na taciturnidade dos santos e das cruzes, uma repreensão ao seu pecado; imaginava que os olhos de vidro das imagens, as pupilas pintadas dos painéis se fixavam nela, com uma insistência cruel, e percebiam o arfar que ao seu seio dava a esperança do prazer. Às vezes mesmo, atravessada de uma superstição, para dissipar o descontentamento dos santos, prometia dar-se nessa manhã toda à Totó, ocupar-se caridosamente só dela, e não se deixar tocar sequer no vestido pelo Sr. Padre Amaro. Mas se ao entrar na casa do sineiro não o encontrava, ia logo, sem se deter ao pé da cama da Tóto, postar-se à janela da cozinha, vigiando a porta maciça da sacristia, de que ela conhecia uma por uma as chapas negras de ferro.

Seqüência 2

Ele aparecia, enfim. Era então nos começos de março; já tinham chegado as andorinhas; ouviam-nas chilrear, naquele silêncio melancólico, esvoaçando entre os contrafortes da Sé. Aqui e além, plantas dos lugares úmidos cobriam os cantos de uma verdura escura. Amaro, às vezes muito galante, ia procurar uma florzinha. Amélia impacientava-se, rufava na vidraça da cozinha. Ele apressava-se; ficavam um momento à porta, apertando-se as mãos, com olhos brilhantes que se devoravam; e iam enfim ver a Totó – e dar-lhe os bolos que o pároco lhe trazia no bolso da  batina.

A cama da Totó era na alcova, ao lado da cozinha; o seu corpinho de tísica quase não fazia saliência enterrado na cova da enxerga, sob os cobertores enxovalhados que ela se entretinha a esfiar. Nesses dias tinha vestido um chambre branco, os cabelos reluziam-lhe de óleo; porque ultimamente, desde as visitas de Amaro, viera-lhe “uma birra de parecer alguém”, como dizia encantado o tio Esguelhas, a ponto de se não querer separar dum espelho e dum pente que escondia debaixo do travesseiro e obrigar o pai a encafuar sob a cama, entre a roupa suja, as bonecas que agora desprezava.

Amélia sentava-se um instante aos pés do catre, perguntando-lhe se estudara o ABC, obrigando-a a dizer aqui e além o nome duma letra. Depois queria que ela repetisse sem errar a oração que lhe andava ensinando; - enquanto o padre, sem passar da porta, esperava, com as mãos nos bolsos, enfastiado, embaraçado com os olhos reluzentes da paralítica que o não deixavam, penetrando-o, percorrendo-lhe o corpo com pasmo e com ardor, e que pareciam maiores e mais brilhantes no seu rosto trigueiro tão chupado que se lhe via a saliência das maxilas. Não sentia agora nem compaixão nem caridade pela Totó; detestava aquela demora; achava a rapariga selvagem e embirrenta. A Amélia também pesavam aqueles momentos, em que, para não escandalizar muito Nosso Senhor, se resignava a falar à paralítica. A Totó parecia odiá-la; respondia-lhe muito carrancuda; outras vezes persistia num silencio rancoroso, voltada para a parede; um dia despedaçara o alfabeto; e encolhia-se toda encruada se Amélia lhe queria compor o xale sobre os ombros ou conchegar-lhe a roupa...

Enfim Amaro, impaciente, fazia um sinal a Amélia; ela punha logo diante da Totó o livro com estampas da Vida dos Santos.

- Vá, ficas agora a ver as figuras ... Olha, este é S. Mateus, esta Santa Virgínia... Adeus, eu vou lá acima com o senhor pároco rezarmos para que Deus te dê saúde e te deixe ir passear... Não estragues o livro, que é pecado.

Seqüência 3

E subiam a escada, enquanto a paralítica, estendendo o pescoço sofregamente, os seguia, escutando o ranger dos degraus, com os olhos chamejantes que lagrimas de raiva enevoavam. O quarto, em cima, era muito baixo, sem forro, com um teto de vigas negras sobre que assentavam as telhas. Ao lado da cama pendia a candeia que pusera sobre a parede um penacho negro de fumo. E Amaro ria sempre dos preparativos que fizera o tio Esguelhas – a mesa ao canto com o Novo Testamento, uma caneca de água, e duas cadeiras dispostas ao lado...

- É para a nossa conferência, para te ensinar os deveres de freira, dizia ele, galhofando.

- Ensina, então! murmurava ela, de braços abertos, pondo-se diante do padre, com um sorriso cálido onde brilhava um branquinho dos dentes, num abandono que se oferecia.

Ele atirava-lhe beijos vorazes pelo pescoço, pelos cabelos; às vezes mordia-lhe a orelha; ela dava um gritinho; e ficavam então muito quedos, escutando, com medo da paralítica embaixo. O pároco depois fechava as portadas da janela e a porta muito perra que tinha de empurrar com o joelho. Amélia ia-se despindo devagar; e com as saias caídas aos pés ficava um momento imóvel, como uma forma branca na escuridão do quarto. Em redor o padre, preparando-se, respirava forte. Ela então persignava-se depressa, e sempre ao subir para o leito dava um suspirozinho triste.

Amélia só podia demorar-se até ao meio dia. O padre Amaro por isso pendurava o seu cebolão no prego da cadeira. Mas quando não ouviam as badaladas da torre, Amélia conhecia a hora pelo cantar dum galo vizinho.

- Devo ir, filho, murmurava toda cansada...

- Deixa lá... Estás sempre com a pressa...

Ficavam ainda uns momentos calados, numa lassidão doce, muito chegados um ao outro. Pelas vigas separadas do telhado mal junto viam aqui e além fendas de luz: às vezes sentiam um gato, com as suas passadas fofas, vadiar, fazendo bulir alguma telha solta; ou um pássaro, pousando, chilreava e ouviam-lhe o frêmito das asas.

- Ai, são horas, dizia Amélia.

O padre queria detê-la; não se fartava de lhe beijar a orelhinha.

- Lambão! murmurava ela. Deixe-me!

Vestia-se à pressa no escuro do quarto; depois ia abrir a janela, vinha ainda abraçar o pescoço de Amaro, que ficara estatelado sobre o leito; e ia enfim arrastar a mesa e as cadeiras, para a paralítica sentir embaixo, saber que tinham acabado a conferência.

Amaro não findava ainda de a beijocar: ela então, para acabar, fugia-lhe, ia escancarar a porta do quarto; o padre descia, atravessava em duas passadas a cozinha sem olhar para a Totó, e entrava na sacristia.

Amélia, essa, antes de sair, vinha ver a paralítica, saber se gostara das estampas. Encontrava-a às vezes com a cabeça debaixo dos cobertores, que entalava e prendia com as mãos para se esconder; outras vezes, sentada na cama, examinava Amélia com olhos em que se acendia numa curiosidade viciosa; chegava o rosto para ela, com as narinas dilatadas que pareciam cheirá-la.; Amélia recuava, inquieta, corando também; queixava-se então de ser tarde, recolhia a Vida dos Santos, - e saía, amaldiçoando aquela criatura tão maliciosa na sua mudez. (...) (Queirós, 2004: 237-240)

Para melhor compreender esse excerto, far-se-á necessário um breve comentário sobre a história do romance.

O corrupto padre Amaro nomeado pároco em uma cidade provinciana, Leiria, interior de Portugal, conhece a inocente Amélia e, pouco a pouco, o sacerdote vai seduzindo a jovem. Amélia apaixona-se e entrega-se a ele com total submissão. O destino lhes oferece o pretexto perfeito para cair em tentação: Totó, a filha do sacristão Martim, é uma moça doente, com deficiência, a quem Amélia decide ensinar a Palavra de Deus. O casal passa, então, a encontrar-se na casa da doente. A luxúria e o abuso do poder marcam presença nessa história recheada de paixão, questionamentos internos e arrependimentos. Segundo Moisés (1994:195),  “a análise impiedosa do clero revela-o deteriorado como, aliás, estava toda a estreita sociedade provinciana, porque erguida sobre falsos preconceitos e uma moral de ocasião.

ESTRUTURAS DISCURSIVAS

Sintaxe Discursiva

O Nível discursivo incide nas estruturas abstratas do nível narrativo, as categorias de pessoa, tempo e espaço e transforma os temas em figuras pelo processo da figurativização. Segundo Fiorin, “No nível discursivo, as formas abstratas do nível narrativo são revestidas de termos que lhe dão concretude” (1999: 29). A escolha do revestimento é de responsabilidade do enunciador. No ato de produção do discurso, a enunciação deixa nele suas marcas e busca persuadir o enunciatário, realizando um fazer persuasivo (fazer-crer) que o leve a um fazer informativo (fazer-saber) e a um fazer factitivo (fazer-fazer), manipulador.

Ao projetar a enunciação, o sujeito dirige-se a uma escolha, de pessoa, de tempo e de espaço. No enunciado que estamos analisando, estão projetados uma pessoa (ele), um tempo (não agora = então) e um espaço (lá). Operou-se uma debreagem enunciva e estabeleceu-se uma objetividade e certo afastamento do narrador, identificado pela terceira pessoa como narrador-observador onisciente, e onipresente (segundo alguns). De acordo com D’ Onófrio, “dotado do poder da onipresença: ele sabe o que se passa no céu e na terra, no presente e no passado, no interior de cada personagem” (2002: 60).
Os verbos e os pronomes – encontravam-se, erguia-se, dava-lhe, ele, odiá-la – denunciam a debreagem enunciva. Com isso, procurou-se o efeito de sentido de uma exposição mais realista e com mais senso de detalhe dos fatos relatados, como próprio de romances realistas da época. A preocupação desses romances é em desvendar imparcialmente as mazelas da classe burguesa, nas questões morais e nas relações sociais.  Um exemplo significativo da onisciência do narrador encontra-se no 3º parágrafo do texto que está sendo analisado, quando por meio da voz do narrador podemos perceber que Amélia debate-se entre a paixão e a moral: seqüência1 “Mas a mudez da igreja, deserta e adormecida numa luz fosca, amedrontava-a; (...) imaginava que os olhos de vidro das imagens (...) percebiam o arfar que ao seu seio dava a esperança do prazer. (...) para dissipar o descontentamento dos santos, prometia dar-se nessa manhã toda à Totó, ocupar-se caridosamente só dela, e não se deixar tocar sequer no vestido pelo Sr. Padre Amaro”.

A oposição de base sobre a qual se produz o sentido desse texto é Paixão x Moral. Amélia em alguns momentos é arrebatada pela paixão e em outros tenta redimir-se com a igreja por meio de atos benevolentes aos santos católicos e à menina Totó. Essa negação da paixão e afirmação da moral manifesta-se por uma debreagem enunciva. No discurso é na manifestação de um ela (Amélia) que se produz parte do sentido do texto.

Temporalidade e Espacialidade

Valendo-se do tempo (então) o narrador pode dispor os acontecimentos textuais:

	 “Encontravam-se todas as semanas...”

Seqüência 1
	temporalidade


Quadro nº 1 – Representação da Temporalidade

O narrador está expondo fatos de um tempo de então, anterior ao momento da enunciação e marca a não concomitância entre o tempo da narrativa e o tempo do narrado ou enunciado

A coordenada espácio-temporal acontece em tempo passado com verbo predominantemente no pretérito imperfeito e o espaço é lá “distinto do aqui, em que se produz a enunciação” (Fiorin, 1999: 41)

	 “ mas se ao entrar na casa do sineiro”...

Seqüência 1
	espacialidade


Quadro nº 2 – Representação da Espacialidade

Semântica Discursiva

Temas e Figuras

Segundo Platão & Fiorin, na esteira greimasiana (1992:72), “há dois níveis de concretização dos esquemas narrativos: o temático e o figurativo. Este é mais concreto do que aquele. Conforme o modo de concretização da estrutura narrativa, temos dois tipos de texto: os textos temáticos e os figurativos” Os temas e as figuras servem para revestir os esquemas narrativos abstratos. É neste nível de concretização do sentido que se manifestam a ideologia e as intenções do sujeito da enunciação.

Moldando-se ainda na teoria greimasisna, “as figuras são organizadas em grupos, encadeadas umas às outras e essa rede de figuras chama-se percurso figurativo” (Platão & Fiorin, 1996:98). Os percursos figurativos remetem aos temas paixão e moral que vêm revestidos pelos papéis temáticos figurativizadores de: a) Amélia,  nas seqüências 1 e 2 (visitas caridosas, esmola, santos, cruzes, olhos, imagens, não escandalizar, estampas, Vidas dos santos); b) Amaro, nas seqüências 1, 2 (nem compaixão nem caridade, enfastiado, detestava a demora, rapariga selvagem). 

A figurativização da moral surge com a oposição entre o pecado e a paixão, sob a ótica da ideologia de uma sociedade, arquétipo da não-ética do casal. 

No decorrer da narrativa, a consumação do desejo do casal cita figuras que correspondem a dicotomização de comportamentos entre o sagrado e o profano, entre o homem e a mulher:

Seqüência 3: “E Amaro ria (...)

- É para a nossa conferência, para te ensinar os deveres de freira, dizia ele, galhofando...

- Ensina, então! ... de braços abertos... num abandono que se oferecia.”

Enfim, descobrimos que o homem definha ao longo dos dias, meses, anos promiscuindo-se em intenções e ações espúrias, nunca transparentes e desprovidas do mais sincero sentimento.

O percurso figurativo greimasiano poderá ser assim figurativizado no esquema daviliano:

	Seqüência
	FIGURAS
	Percurso Figurativo
	TEMA

	SQ 1
	Visitas caridosas

Esmola

Santos

Cruzes

Imagens
	Da consciência 

Da fé
	Religiosidade e

       Crença 

	SQ 2


	Enfastiado 

Nem compaixão nem caridade

Detestava a demora

Rapariga selvagem
	Do egoísmo

Da impaciência
	Hipocrisia

(clero)

	SQ 3


	Nossa conferência

Deveres de freira

Galhofando

Braços abertos

Abandono

Que se oferecia
	Do desrespeito

Da manipulação
	Imoralidade

(clero e sociedade)

Sexual


Quadro nº 3 – Percurso figurativo

ESTRUTURAS SÊMIO-NARRATIVAS DE SUPERFÍCIE

Os actantes desta narrativa são figurativizados por  S1 e S2,  no papel temático dos atores Amélia e Amaro respectivamente, e Totó, a menina paralítica e doente, denominada actante S3. Constam, ainda, outros personagens que são somente mencionados, mas que, no momento, neste fragmento, sem grande importância para a narrativa.

Segundo Fiorin, “a narratividade é uma transformação situada entre dois estados sucessivos e diferentes. Isso significa que ocorre uma narrativa mínima, quando se tem um estado inicial, uma transformação e um estado final”. (1999:21). Narratividade é um neologismo criado por Greimas e é considerada “como o princípio mesmo da organização de qualquer discurso narrativo (...) e não-narrativo” (Greimas; Courtés, 1979:295). No texto que estamos analisando, há mudanças quanto ao estado dos sujeitos, considerando o aspecto juntivo (conjuntivo e disjuntivo) em relação ao Objeto-Valor. D’Avila afirma “Os sujeitos são investidos de funções predicativas que definem o seu fazer (transformação) por meio de modalidades do /Saber/ Poder/ Querer/ Dever/ Fazer, e o Ser do sujeito narrativo = (S U OV) ou (S ∩ OV) em situação de estado (ser/ estar/ permanecer/ ficar)” (2006:03). 

Estados de conjunção ou de disjunção

a) As Transformações dos sujeitos podem ser visualizadas no esquema abaixo:

b) Estado Inicial dos actantes sujeitos:

Quadro nº 4 – Estado Inicial dos Sujeitos

c) Estado Final dos actantes sujeitos:

	Amélia, S1
	Conjunção: paixão, desejo. Disjunção: conflito moral, pecado, 

descontentamento das imagens, vigilância

	Amaro, S2
	Conjunção: desejo

Disjunção: a demora, Totó

	Totó, S3
	Conjunção: presença do padre em sua casa

Disjunção: paralisia


Quadro nº 5 – Estado Final dos Sujeitos

No percurso narrativo de S1, há transformação de estado. No estágio inicial, S1 encontra-se em estado conjuntivo com a paixão e o desejo que sente por S2. Ela se arruma e fica bonita para ir ao encontro dele, porém para chegar onde ele se encontra, movida pelo Objeto-Valor (descritivo) OV = a consumação do desejo, ela precisa de um objeto de valor (modal) Om =, ensinar catecismo para Totó. 

Para que seu objetivo seja alcançado, ela estará conjunta a muitas artimanhas, a manipulações, o que a faz sujeito do /poder-fazer/ e do /saber-fazer/, modalidades atualizantes. Antes de realizar um PN, programa narrativo de performance, S1 possui as modalidades virtualizantes do /querer-fazer/ e do /dever-fazer/. Destaca-se a sedução por meio da “saia branca a engomar, algum laçarote a compor” e da “água-de-colônia de que ela se inundava”. S1 sai de casa para encontrar-se com S2. Seqüência 1.

No decorrer da narrativa, no caminho para a casa de Totó, S3, Amélia se depara com a “vigilância incessante” de uma vizinha e na igreja com “a taciturnidade dos santos e das cruzes” que representam sanção virtual por pressuposição “repreensão ao seu pecado”. As imagens de santos são símbolos coletivos importantes para os cristãos. As imagens religiosas são arquétipos formadores do inconsciente e dão origem às fantasias individuais. Essas imagens são testemunhas “passivas” das fantasias de Amélia, por isso ela tem medo e receio. Neste momento, no entanto, a actante já é dotada de um /saber/ e de um /poder-fazer/, manipulada por Amaro. Por meio do engodo ‘ensinar catecismo para Totó’, ela veria seu amado.

Na casa de S3, Amélia ensina-lhe o ABC, mas esta, obcecada pelo padre Amaro,  seqüência 2, “... os olhos reluzentes da paralítica que não o deixavam, penetrando-o, percorrendo-lhe o corpo com pasmo e com ardor...”, percebe o engodo e coloca-se entre eles de forma carrancuda, “num silêncio rancoroso”, como para retardar o encontro dos amantes. S2, nessas horas, impacientava-se com a demora e chamava por S1 que, rapidamente, colocava no colo de S3 o livro com estampas da Vida dos Santos e subia para o quarto com S2. Impotente na cama e sem poder dizer nada, S3 estendia o “pescoço sofregamente” e os seguia com os olhos cheios de lágrimas de raiva.

No quarto, há o desenlace principal da narrativa. Para Fiorin, parafraseando Greimas, “A performance é a fase em que se dá a transformação (mudança de um estado para outro) central da narrativa” (1999:23). O casal, S1 e S2, entram em conjunção com o Objeto-Valor abstrato – consumação do desejo. Assumem o papel de destinador sancionado da performance realizada e manifestam a realização com uma indisfarçável satisfação, seqüência 3:

“- Devo ir, filho, murmurava toda cansada.

- Deixa lá... Estás sempre com a pressa...

Ficavam ainda uns momentos calados, numa lassidão doce, muito chegados um ao outro. (...) O padre queria detê-la, não se fartava de lhe beijar a orelhinha”.

A sanção é a última fase do esquema canônico da narrativa. É a constatação de que a performance realizou-se. Nesse final de texto, os actantes, satisfeitos, saem do quarto. Amaro, S2 “atravessa em duas passadas a cozinha sem olhar para a Totó”, S3 . Tem-se, aqui, a sanção de S2 sobre S3. Amélia, S1, antes de sair, vai ver a paralítica. Esta, na sua “maliciosa mudez”, sanção de S3 sobre S2 e S1, recrimina a actante que sai, “amaldiçoando aquela criatura”, sanção de S1 sobre S3. Seqüência 3.

Feitas essas considerações, podemos explicitar formalmente os programas narrativos e organizá-los em percursos narrativos.

Símbolos do programa narrativo:
	PN = Programa Narrativo

S1 = Amélia

S2 = Padre Amaro

S3 = Totó

S4 = Casal (actante dual = S1  + S2)

S5 = Narrador

→  = Distribuição Sintagmática
	U = Disjunção

 ∩ = Conjunção

OV = Objeto-Valor

(   ) = enunciado de Estado

[   ] = enunciado de Fazer

F = fazer

Om = objeto modal


Essas seqüências da narrativa podem ser assim sintetizadas:

1. -  A preparação para o encontro:

Manipulação /Fazer querer-fazer/ por sedução e tentação; e /Fazer dever-fazer/, por provocação:

a) ficar bonita (sedução e tentação)

b) ensinar catecismo para a Totó (aparente sedução, camuflando uma provocação).

2 .- Os percalços e a competência /Querer, Dever, Saber e Poder-Fazer/ para /Fazer e Ser/:

a) Amélia × vigilância e imagens religiosas;
b) Amélia × catecismo

3  - Tentativa de disjunção entre Amélia e Amaro:

a) Amélia × Totó;
b) Amaro × Totó

4 - Performance (Fazer-Ser):

a) Amélia e Amaro em conjunção com a consumação;
b) Totó em conjunção com a impotência

5 -  Sanção sobre o PN do ato sexual:

a)  Amaro x Totó; 
b) Totó x Amélia; 
c)  Amélia x Totó

Programas narrativos (PN) organizados em percursos
Programas Narrativos
Percurso de S1 -  PN principal.

PN Base      F: S1 (  [ ( S1  U OV ) → ( S1  ∩ OV )]  virtual

S1 = Amélia;  OV =  PRAZER (consumação do desejo)

PN1: F: S1 →  [( S2  U  OM1 ) →  ( S2  ∩ OM1 )]  realizado

S1 = Amélia;   S2 = padre Amaro; OM1 = Sedução, tentação e provocação ao padre

PN2: F: S1 →  [( S1  U  OM2 ) → ( S1  ∩  OM2 )]  realizado 

OM2  A desculpa (ensinar o catecismo a S3)

PN3: F: S4 →  [( S3  U  OM3 ) →  ( S3  ∩  OM3 )]  realizado 
S4 =  (S1 + S2);           S3 = Totó;       OM3 Vida dos Santos

PN4: F: S4 →  [( S4  U  OM4 ) →  ( S4   ∩  OM4 )]  realizado
S4 =  (actante dual);       OM4 Consumação

PN5: F: S4 →  [( S3   U  OM5 ) →  ( S3   ∩ OM5  )]  realizado           

OM5 = Decepção (por não conquistar S2)


PN6:  F: S3 → [( S1 U OM6) → (S1 ∩ OM6)]   realizado 



OM6 = Olhar intimidativo e curioso  de Totó.

PN7: F: S5 → [( S5  U  OM7 ) → ( S5   ∩  OM7 )]  realizado

S5 =   narrador                          OM7 = Constatação judicativa

O PN de Base indica-nos que o narrador, dirigindo-se ao leitor, apresenta-lhe a instauração de um contrato entre S1 sujeito em Estado de falta do Objeto-Valor ( a realização do desejo), e S1 sujeito operador que sai na busca do referido objeto, ideológico, para conjugar-se com esse valor. Nas diferentes espacialidades mostramos as diferentes funções.

PN1: Para que essa realização aconteça, S1 anseia a conjunção com S2. Para tanto, usa das manipulações – sedução, tentação (querer-fazer) e provocação (dever-fazer).

PN2: No decorrer da narrativa, S1, para conseguir a conjunção com S2, arruma uma desculpa para realizar seu desejo: ensinar catecismo para Totó; porém, antes, entra em disjunção com elementos externos (vigilância dos vizinhos e imagens religiosas).

PN3: Neste programa, o casal, S4, quer realizar o desejo, porém, outra disjunção acontece. S3 é um empecilho para a conjunção com o valor abstrato desejado por S1 e S2. Então, S1 mostra o livro ‘Vida dos Santos’ para S3 distrair-se.

PN4: Aqui, a mudança de estado concretiza-se, S4 entra em conjunção com o Objeto-Valor. A performance principal (de Base) é realizada concomitantemente aos PN5 e PN6. Para isso S3 ficou em conjunção com a decepção.

PN7: O narrador mostra a sua sanção sobre S4 e S3 ou seja, a constatação das performances na realização do desejo pelo casal, S4, e da insatisfação (deceptiva) de Totó, S3. 

Pelo final da narrativa, percebemos um jogo de máscaras entre os actantes. O narrador não consegue ser impassível diante dos sujeitos e manifesta o seu desprezo de forma reiterada. 

ESTRUTURAS SÊMIO-NARRATIVAS PROFUNDAS

A oposição fundamental deste excerto é constituída pela categoria  Paixão X Moralidade, sendo este, o termo eufórico, sua essência, e aquele, o disfórico (sua aparência). Essa categoria permite-nos inferir o quadrado semiótico de primeira instância:

	Quadrado Semiótico I


COMPORTAMENTOS SOCIAIS 


PAIXÃO                                 MORALIDADE


NÃO-MORALIDADE                             NÃO-PAIXÃO


COMPORTAMENTOS  NÃO SOCIAIS


A esses termos contrários / paixão x moralidade / contrapõem-se os seus contraditórios / não-paixão x não-moralidade /. A paixão corresponde, em nível de maior abstração - levando-nos à correspondência com o quadrado semiótico de segunda instância: à hipocrisia; à moralidade, à religião.

	Quadrado Semiótico II


SOCIEDADE ORGANIZADA


RELIGIÃO                        HIPOCRISIA


Moralidade 

         Imoralidade


Paixão digna                           Paixão proibida (desenfreada)


NÃO-HIPOCRISIA                  NÃO-RELIGIÃO


Não imoralidade                    Amoralidade


Paixão comedida                    Paixão condenada


SOCIEDADE NÃO ORGANIZADA

Essa sintaxe de nível fundamental nos revela o funcionamento de duas operações antitético: afirma a paixão, nega a paixão; afirma a moralidade: em relação à Amélia.

Afirma a moralidade, nega a moralidade, afirma a paixão: em relação ao casal: Amélia e Amaro. A /paixão/, que desde o início do texto percebemos em Amélia, nas suas manipulações para conseguir ver o padre Amaro, passa a dar sinais de / paixão proibida/. Quando receosa, inquietava-se com as imagens dos santos na igreja, passando à paixão comedida.  Aqui a consciência com a moralidade que a sociedade impõe, deixava-a com medo e por isso passou a afirmar essa moralidade: “prometia dar-se, nessa manhã toda, a Totó”, seqüência 1, ou seja, ser caridosa a fim de ficar bem com a sua consciência.

No entanto, essa moralidade que Amélia às vezes buscava, perde-se ao encontrar Amaro, fazendo o jogo da máscara: parecer + não-ser (mentira). Para Totó, a doente, quando percebe que o casal a usava para conseguir realizar a paixão, essa máscara cai e revela toda a hipocrisia da sociedade e da religião.

A história é uma crítica aos valores éticos e morais vigentes e revela-nos toda a hipocrisia da sociedade e da religião O percurso figurativo concretiza o tema / Moral x Paixão / e no nível discursivo há um percurso temático administrador da moral passional, que aflora e é de extrema importância: / Hipocrisia x Religião /. Esses temas são concretizações dos esquemas narrativos: há uma manipulação em que o sujeito S1 faz-quer fazer e faz-dever fazer; por isso usa das sedução e tentação na primeira junção modal, e da provocação, na segunda, para conseguir; na competência, o sujeito já manipulado pelo querer e dever, adquire o poder e o saber fazer, mesmo que vá contra o seu princípio moral. Acontece a performance e o sujeito entra em conjunção com o objeto desejado. A sanção é a constatação da performance. uma desmistificação dos atos dos sujeitos, revelando intensa crítica à dupla face do ser humano.

SEMIÓTICA CINEMATOGRÁFICA

As técnicas de comunicação são várias – cinema, telenovela, propaganda, videoclipes – a força dessas técnicas está na imagem, que é poderosa e tem um impacto muito grande de significação, pois comporta uma carga visual e auditiva que se comunica imediatamente, sem necessidade, às vezes, de palavras. A imagem tem seus próprios códigos de interação com o espectador. Assim, o texto escrito é um recurso auxiliar que ajuda na complementação dessa significação.

Particularmente, interessou-nos a adaptação para o cinema. Segundo Balogh, “Na prática se reconhece como adaptado o filme que conta a mesma história do livro no qual se inspirou, ou seja, a existência de uma mesma história é o que possibilita o reconhecimento da adaptação por parte do destinatário” (1996:45). 

Segundo D’Ávila (2006), “No cinema, a organização narrativa subjacente à forma dialogada, coloca-nos diante de uma semiótica em que vários significantes concorrem à produção de um só significado, numa atuação hegemônica do caráter verbal”. Enquanto um romancista tem à sua disposição a linguagem verbal, com toda a sua riqueza metafórica, um cineasta lida com diferentes materiais de expressão: “imagens estáticas e viso-dinâmicas, linguagem verbo-sonora intonativo-entonativa, ruídos, entre outros” (D’ÁVILA, 1998). Todos esses materiais podem ser manipulados de diversas maneiras, portanto a diferença entre eles não se reduz à diferença entre linguagem escrita e a imagem visual. A questão da adaptação literária pode ser discutida em muitas dimensões.

Para este trabalho importa-nos o estudo intersemiótico entre linguagens midiáticas, considerando a relação entre literatura e cinema como uma forma de intercalação ou imbricamento de micro-narrativas, segundo Greimas, Dicionário de Semiótica (1979:228).

Análise semiótica de uma cena do filme: “O crime do Padre Amaro”
– Sinopse
O jovem padre Amaro (Gael García Bernal) acaba de ser ordenado e em breve irá para Roma continuar seus estudos, graças à boa relação que mantém com o bispo. Antes, contudo, deve trabalhar em uma paróquia. Ele é enviado para Los Reyes para atuar sob as ordens do padre Benito (Sancho Gracia), o vigário que aparentemente vive uma existência corrupta e contraditória. Lá, Amaro conhece a linda e devota Amélia (Ana Claudia Talancón), filha de Sanjuanera (Angélica Aragón), dona do restaurante mais importante da cidade e amante do padre Benito. Diante do mundo real, Amaro é confrontado com a hipocrisia da Igreja, que condena as guerrilhas mas convive com chefe do tráfico de drogas. Vejamos abaixo as imagens do filme.

	Amélia, S1
	Conjunção: consumação do desejo

	Amaro, S2
	Conjunção: consumação do desejo

	Totó, S3
	Conjunção: frustração, impotência, raiva


Quadro nº 6 – Imagens I

Seqüência 1 – Cenas do Filme: O Crime do Padre Amaro, em que Amaro conta a Amélia aonde vão se encontrar e ela vai até a igreja.

Nestas seqüências, Amaro já havia descoberto a maneira como ele e Amélia iriam se encontrar. Aqui, ele é o sujeito do querer e do dever fazer, modalidades virtualizantes. No restaurante, fig. 1, ele comunica ao padre Benito que Amélia quer ensinar catecismo para Getsemani. Depois, levanta-se da mesa e vai até Amélia, fig. 2 e diz que já encontrou o lugar para os encontros deles. Ele está conjunto às artimanhas para realizar as manipulações por sedução,  tentação e provocação.

Amélia ajoelhada na igreja, fig. 3, reza por Amaro. As imagens, figs. 4 e 5, testemunham o sofrimento dela.

Nessas seqüências percebemos uma diferença no enredo do filme em relação ao livro. No romance, Amaro, na casa da senhora Joaneira, mãe de Amélia, comunica-lhe que Amélia vai ensinar catecismo para Getsemani. No filme, a comunicação do fato se dá no restaurante e para padre Benito. 

As imagens dos Santos na seqüência da igreja estão sendo testemunhas do primeiro encontro carnal entre Amélia e Amaro. Os dois se beijam nessas cenas. Aqui, Amélia e Amaro já são dotados de querer, dever e poder-fazer, modalidades da competência. Depois destas cenas, eles vão se encontrar na casa da doente.

No quadro abaixo, gráfico armazenador, representativo da desconstrução semiótica do esquema narrativo cinematográfico de Nícia D´Ávila (2006), mostraremos os detalhes da análise dessas imagens:

Seqüência 1:
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Quadro nº 7 – Gráfico Armazenador I Fig. 1
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Quadro nº 7 – Gráfico Armazenador I Fig. 2
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Quadro nº 7 – Gráfico Armazenador I Fig. 3
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Quadro nº 7 – Gráfico Armazenador I Fig. 4
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Quadro nº 7 – Gráfico Armazenador I Fig. 5

Na seqüência de cenas abaixo, vemos Amélia na casa de Getsemani. Com o livro da Vida dos Santos nas mãos, fig. 6, Amélia mostra as figuras para a doente, figs. 7 e 8.
	Diálogos, sons, ruídos
	Ações e movimen-

tos secundá-

rios
	Gestualida-

de visual
	Luminosidade
	Expressões manipuladoras dos sujeitos
	Objeto Modal, Objeto Valor, Figuras e temas

	FIGURA 1

Sons de movimentação no restaurante: talheres, passos, conversas

Amaro diz:

- “Piedosa, inteligente e freqüenta a igreja”

- “Amélia quer ensinar catecismo para Getsemani”
	Olhares que se entrecruzam

Em plano americano, a câmera mostra o diálogo dos padres
	Olhares que se penetram

Amélia olha para Amaro nesse momento sem entender a conversa dos padres
	Maior intensidade sobre os personagens

O restaurante é bem iluminado, percebemos detalhes dos objetos expostos
	Mãos, fala, olhares

Através da frase: 

- “Piedosa, inteligente e freqüenta a igreja” Amaro prepara o terreno para comunicar falsamente a dedicação de Amélia. Assim, ele manipula a situação em seu favor
	Figuras: a gestualidade

OM = catecismo

OV = o encontro

Figuras: olhares do casal, Amélia falsamente distante

Tema: hipocrisia

	FIGURA 2

Para Amélia, ele fala: 

- “Achei o lugar
	O plano se fecha e focaliza o casal conversando
	Amélia sorri quando o padre lhe explica a conversa
	A imagem aqui é parcialmente iluminada deixando em destaque somente o casal
	Amaro: sedução, tentação, provocação
	Figura: sorriso de Amélia

	FIGURAS 3, 4 E 5

Na igreja, não há som. Silêncio total
	Plano fechado para mostrar o rosto de amélia
	Olhos de Amélia cheios de lágrimas
	Há luz no rosto de Amélia, idéia de pouca profundidade no quadro, o fundo fica envolto num leve escurecimento e há um jogo de sombra e luz
	
	Figuras: expressões faciais de Amélia e das imagens religiosas

Tema: Dualidade

O M: a fé católica

O V: a decisão


Quadro nº 8 – Imagens II

Quadro nº 8 – Imagens II

Seqüência 2:
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Fig. 6
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Fig. 7
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Fig. 8
Seqüência 2 
– Cenas do Filme: O Crime do Padre Amaro, em que Amélia mostra A Vida dos Santos para Getsemani.

Grande semelhança entre enredo do romance e do filme. Antes de o casal ir ao quarto para entrar em conjunção com o Objeto-Valor (abstrato, ideológico e descritivo) – consumação do desejo,  Amélia ensina religião para Getsemani, fig. 8. Vejamos o quadro.

Di

	álogos, sons, ruídos
	Ações

e movimentos secundários
	Gestualidade

visual


	Luminosidade


	Expressões manipuladoras

dos sujeitos
	Objeto Modal, Objeto Valor, Figuras e Temas

	FIGURAS: 6, 7 E 8

Barulho da porta  que se fecha quando Amélia entra no quarto de Getsemani, não há ruído externo

Amélia conversa com Getsemani

-“Olhe ...Este aqui é o Espírito Santo... Esta é a Virgem Maria.... Veja os desenhos que depois eu conto a história. Está bem?”
	Em plano Americano, a câmera observa os sujeitos da cena. Amélia mostra o livro da Vida dos Santos para Getsemani
	O livro é folheado por Amélia e as figuras vão surgindo perante os olhos confusos da doente
	A luz deixa o quarto claro, percebemos os rostos de Amélia e Getsemani e os detalhes na parede do quarto
	O ato de ensinar religião para Getsemani é uma manipulação por sedução referencializada à sociedade  para chegar ao seu objetivo
	OM = ensinar religião

OV =  desejo

Figuras: livro, figuras, imagens

Tema: Hipocrisia


Quadro nº 9 – Gráfico Armazenador II
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Quadro nº 10 – Imagens III - Seqüência 3:  Fig. 9
[image: image10.jpg]



Quadro nº 10 – Imagens III - Seqüência 3:  Fig. 10
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Quadro nº 10 – Imagens III - Seqüência 3:  Fig. 11
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Quadro nº 10 – Imagens III - Seqüência 3:  Fig. 12
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Quadro nº 10 – Imagens III - Seqüência 3:  Fig. 13
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Quadro nº 10 – Imagens III - Seqüência 3:  Fig. 14
Cenas do Filme O Crime do Padre Amaro, em que Amélia consegue realizar a paixão
Nestas cenas, o casal já está no quarto, fig. 9, e a performance principal é realizada, figs. 10, 11 e 13, o ato sexual representa o objeto modal (meio) para atingir o fim idealizado, ou seja, quando eles entram em conjunção com o Objeto-Valor “consumação do desejo”. Eles exercem o papel de destinatários auto sancionados. Getsemani percebe o que está acontecendo, figs. 12 e 14. A análise esquemática está apresentada abaixo.
	Diálogos, sons, ruídos
	Ações e movimen-

tos secundá-

rios
	Gestualidade

visual
	Luminosidade
	Expressões manipuladoras

dos sujeitos
	Objeto Modal, Objeto Valor, Figuras e Temas

	FIGURA 9

Em princípio não há som, nem ruído, somente se escuta a respiração do casal

FIGURAS 10 E 11

Quando Amaro se aproxima de Amélia, ele recita o poema adaptado para o filme, retirado do Cântico dos Cânticos – Salomão -       Bíblia:    -“Como o lírio/ Entre os espinhos/ Assim é minha amada/ Entre as mulheres” (...), depois somente a respiração ofegante do casal

FIGURA 13

Entre as cenas do casal e no final da seqüência, a respiração ofegante e o som, um grunhido, da voz de Getsemani

FIGURAS  12 e 14

Respirações ofegantes
	Em plano médio, a câmera mostra o casal se aproximando

Amaro recita o poema, abraça e beija Amélia, alternância de  planos que se  fecha e abre conforme a necessidade da câmera para mostrar as seqüências de cenas das ações do casal 

Há cortes secos das cenas do casal para  cenas de Getsemani, em plano Americano

De nervosismo


	O casal se entreolha 

Abraços, beijos, rostos sorridentes, corpos se unindo

Expressão ansiosa e depois em êxtase 

Olhar paralisado, movimentos desconexos, corpo retesado
	A câmera, em abertura ampla, capta luz no rosto do casal

A iluminação enfatiza o elemento específico da cena, o casal, como um meio natural de mostrar somente o que interessa. 

Iluminação ampla para mostrar o estado de getsemani

Parte do rosto e parte do travesseiro sobre o rosto e peito
	Olhar carinhoso, sedutor

Sensação, tentação, provocação

O poema, os abraços, os beijos, sorrisos, sedução, tentação, provocação

Ao êxtase deles e de Getsemani

Provocação e intimidação
	OM = a paixão

OM = O sexo 

OV = consumação do desejo

Figuras: olhares, beijos, abraços, corpos, respiração

Temas: Paixão/ Imoralidade / Sexual

Percurso figurativo do engodo

OM = respiração , grunhido da voz


Quadro nº 11 – Gráfico Armazenador III

Por meio da exposição dos quadros, pudemos perceber as semelhanças entre o fragmento do romance e a seqüência selecionada do filme. Pelas imagens, observamos que a princípio Amaro e Amélia estavam em disjunção com o Objeto-Valor abstrato – a consumação do desejo, depois através da manipulação, sujeitos do querer-fazer e do dever-fazer, conseguem marcar um encontro. Conjugados ao saber e ao poder, encontram-se. 

Na transformação central da narrativa, Amaro e Amélia entram em conjunção e se auto-sancionam na consumação do desejo realizado. Getsemani (no romance, Totó) é a enganada, como no fragmento do romance, e no final fica em êxtase por perceber o que estava acontecendo no quarto. 

Não fica claro se Getsemani, nesta cena selecionada, sente raiva de Amélia, mas sabemos pela totalidade fílmica narrada e algumas cenas em que ela olha com furor e êxtase para o padre Amaro, que este era o seu objeto de valor modal também para a consumação de um desejo.
Os temas Hipocrisia / Religião / Paixão / Imoralidade / Sexual vieram revestidos pelas figuras olhares, sorrisos, livro, figuras, imagens religiosas, beijos, abraços, corpos.

Na primeira seqüência, o percurso foi do fingimento; na segunda, da enganação; e na terceira, do desrespeito com o clero e a sociedade. O percurso figurativo concretiza, então, os temas propostos pela história desse fragmento e confirma a semelhança com o romance, mesmo que a ordem ou os fatos não sejam necessariamente idênticos.   . 

CONCLUSÃO

Há vários outros enfoques que não foram analisados nesse trabalho representativo de cumprimento de créditos, em Semiótica. Fizemos aqui uma tentativa de interpretação dos fragmentos da narrativa do romance de Eça de Queirós, e do filme O Crime do Padre amaro, de Vicente Leñero, sob a luz das Semióticas greimasiana para o verbal narrativizado em programas e daviliana para as seqüências fílmicas transcodificadas por esquemas armazenados em gráficos para o sincretismo verbo-viso-sonoro  O assunto, porém, não se esgotará nesta abordagem, nem em outras tantas que pretendam tratá-lo sem parcimônia.
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As Imagens

O crime do padre Amaro. Carlos Carrera. Vicente Leñero. Gael Garcia Bernal. Ana Claudia Talancón. México: Alameda Films, 2002. 118 min. Drama. DVD vídeo. Dolby Digital. Colorido.

Ficha Técnica do Filme
http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/crime-do-padre-amaro/crime-do-padre-amaro.asp
Site Oficial: www.elcrimendelpadreamaro.com

